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Nos interesa en esta ponencia explorar los mecanismos operantes para expresar la “banalidad 
del mal” -según la fórmula acuñada por Hannah Arendt para quitarle al victimario una 
“monstruosidad enfermiza” que lo excusaría- en Ala de criados de Mauricio Kartun y en algunas 
obras de Eduardo Pavlovsky. Estos creadores argentinos comentan abundantemente el proceso 
creativo de sus obras: Kartun en la segunda parte del libro Ala de criados y en sus Escritos, 
Pavlovsky en numerosos prólogos y ensayos, y ambos en varias entrevistas. 

Nos planteamos entonces cómo cada autor (siendo ambos también directores) orienta su 
quehacer artístico para que genere en los espectadores acercamientos y rechazos hacia los 
personajes, resulte ser un objeto teatral estético, y de que manera cobra su tradicional función 
catártica. 

En Ala de criados 2 , Mauricio Kartun alude a hechos históricos conocidos: En enero de 1919, 
durante la “Semana Trágica”, se desencadena contra los huelguistas y la población de Buenos 
Aires una represión férrea ; el número de víctimas mortales y heridos fue ocultado mucho 
tiempo. A la represión oficial (de parte del ejército, policiales y bomberos) se sumaron jóvenes de 
la clase alta quienes vieron la oportunidad de vengarse de esa “chusma radical”, de esos “rusos y 
catalanes” que, con sus pretensiones de justicia social, amenazaban el orden imperante. Después 

1 Publicado en Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana, Reverte Bernal Congreso Concepción, (eds.). 
Diálogos culturales en la literatura iberoamericana: actas del XXXIX Congreso del Instituto Internacional de Literatura 
Iberoamericana, Madrid, Verbum Editorial, 2013, p. 1411 “1424. 


2 En septiembre de 2011, la obra ya contaba con 300 funciones y 33 000 espectadores. En rigor la había pensado 
mucho antes: “Hace 40 años intenté escribir la que quiso ser mi primera obra larga, había hecho experiencias de 
obras cortas en taller, pero quise escribir ésta y me tenía tanta confianza que hasta armé un grupo teatral con la que 
montarla pero nunca lo pude hacer. El tema era la Semana Trágica, se iba a llamar Agua de Colonia y de alguna manera 
tomaba cierta hipótesis de ese acontecimiento histórico como la parte por el todo del funcionamiento político de una 
Argentina semicolonial como la de ese momento ” (Kartun 2011 1). 
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de décadas de casi silencio sobre las víctimas, este tema parece revivir tanto en los manuales de 
historia como en obras de ficción (Natanson 2007). La obra de Kartun nos hunde en una familia 
de la clase alta refugiada en Mar del Plata pero activa en la represión, ofrece un retrato desde la 
perspectiva de los represores. El título Ala de criados, que designa la pieza donde se aloja, es como 
veremos en sí una metáfora de las relaciones dominantes / dominados . 

Eduardo Pavlovsky, a su vez, coincide con su época al representar el horror de la represión de 
forma bastante directa, y eso antes del golpe de estado de 1976 3 , en obras como El señor Galínde ^ 
(1973), El Señor Eaforgue (1983), Potestad (1985), o Paso de dos (1989-90) también desde la óptica de 
los verdugos. 

En ambos autores, los personajes principales son los victimarios, siendo los personajes 
secundarios o cómplices o víctimas de ellos. 

^presentación de la represión estatal en la Argentina de los sesenta 

Según Estela Patricia Scipioni, “el teatro no pareció ser el medio adecuado para reflejar el 
horror de los años del Proceso ”, mientras la narrativa y el cine sí lo fueron : 

En los años inmediatamente posteriores al Proceso, un gran número de escritores, artistas 
plásticos, cineastas, etc. se abocó espontáneamente a la tarea de elaborar el pasado a través de la 
creación artística. Significativamente, la narrativa pareció ser el medio más adecuado para dicha 
elaboración. Múltiples aspectos del terrorismo de estado y sus secuelas sociales y personales 
fueron tratados en novelas profundas y conmovedoras. El teatro, por el contrario, no pareció ser 
el medio adecuado para reflejar el horror de los años del Proceso. (Scipioni 74). 

Partiendo de esa premisa -discutible como cualquier otra, sobre todo si se piensa en la 
diversidad de obras con esta temática en la postdictadura- (Dubatti 2008), nos preguntamos 
entonces por qué el teatro no iba a “reflejar el horror”, y, cuando lo hace, cómo lo hace. Para 
ello, es necesario poner de lado por el momento dos fenómenos teatrales caracterizados por 
funciones sociales determinadas de antemano, como fueron las obras de “Teatro abierto” (véase 


3 No es el único: el teatro de Griselda Gámbaro, desde El campo (1967) o Información para extranjeros (1973) recurre al 
distanciamiento espacial y temporal para representar la violencia de las realidades presentes en la Argentina. La 
dramaturga juega con la posibilidad de invertir los papeles y con la complicidad de las víctimas con sus victimarios. 
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el Manifiesto de Teatro Abierto, 1981), en pleno “Proceso” 4 , o, veinte años más tarde las de Teatro por 
la identidad (TXI), cuyos autores proponían asumir las consecuencias de las violaciones a los 
derechos humanos durante el proceso, junto con las Abuelas de la Plaza de Mayo, en busca de los 
familiares (de los) "desaparecidos". Siguiendo a Georges Steiner refiriéndose a Brecht y 
seguidores, se puede recordar como es posible crear obras para 


articular, explorar, y resolver un caso de conflicto social, una obra brechtiana puede servir de 
“programa” para la exploración de decisiones morales o políticas. [...] las formas técnicas del teatro 
corresponden más que las de cualquier otro género a las necesidades y medios de las sociedades de masas en 
ciernes. El teatro puede subvertir las barreras de extrañamiento que separan al escritor del público, o de la 
comunidad entera (Steiner 1965 1122). 

Si bien las obras que denunciaban el uso de la tortura como instmmento de la represión estatal 
no han cumplido otra función que la de denunciar, puede que las de TXI participen del trabajo 
de la memoria colectiva y de esa manera contribuyan a veces a la recuperación social 5 . 

Para explorar esa representación del terror estatal conviene tomar en cuenta dos aspectos 
íntimamente ligados: 

1) dentro de la relación entre la historia j la ficción, el particular punto de vista de los represores, 
menos común que él de las víctimas. Es más que probable que la gran mayoría de las “profundas 
y conmovedoras” novelas de la inmediata posdictadura en el Río de la Plata, aludidas por 
Scipioni, hayan sido escritas desde el punto de vista de las víctimas antes que de los victimarios 
(lo que, dada la poca distancia de la dictadura, resultaría mal visto). ¿Habría entonces una relación 
entre la forma, las características de una y otra forma artística 6 ? 2) el de las peculiaridades del 
teatro frente a otro tipo de expresión artística. 

A partir de ahí, se puede ampliar la reflexión sobre la representación de la violencia en general 
hacia aquella llevada a cabo desde el punto de vista de los represores, a quienes Hannah Arendt 
designa como “sumamente banales”. 


4 No necesariamente tenían que tener un argumento político-social: el simple hecho de reunirse y de trabajar en 
colaboración ya era en sí un acto político, y eso tanto para los autores como par el público. 

5 De la misma manera que, probablemente, varias películas sobre el tema, entre otras La historia ofiáal (Luis Puenzo, 
1986), hayan ayudado a concientizar, dentro de la sociedad, sobre las necesarias complicidades para que el sistema del 
“Proceso” funcionara, aunque quizás no en el momento de su estreno. 

6 La venganza poética de la joven mujer de Ciencias morales, víctima del despotismo de su superior, curiosamente 
aparece en la película que se hizo a partir de la novela, y no en la novela, seguramente con la autorización del 
novelista, presente hasta físicamente en la película. 
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Elpunto de vista de los represoresy la forma 

El hecho de construir personajes de ficción basados en personajes o situaciones históricas 
conocidas, sea la que sea la mediación, si bien no es nada nuevo, no deja de provocar cierto 
malestar, cuando el personaje resulta ser un verdugo, un torturador, sobre todo cuando de 
violencia de estado se trata 7 . 

En la narrativa, para dar sólo unos ejemplos, Andrés Rivera recorre episodios dramáticos de la 
historia argentina en numerosas novelas, entre las cuales El Farmer (sobre Rosas exiliado, 1996) 
Félix Luna juega con la polisemia del nombre del general Roca al titular su novela Soj Roca (1989), 
Martín Kohan en Dos veces junio (2010) y Horacio Vázquez Rial con Historia del triste (2009) 
presentan anónimos ejecutores de la represión política de los años setenta 8 . Ni Rivera ni Luna ni 
Kohan ni Vázquez Rial sienten simpatía personal y/o ideológica para con sus personajes. A la 
inversa. Rivera recuerda cómo, en la construcción del personaje de Rosas en El Farmer, intentó 
escribir en tercera persona, pero que aparecían demasiado sus antipatías y rechazo (“era escribir 
con prejuicios [...] entonces fui Rosas" (Saer 67). Sin embargo, salvo excepciones, aunque se 
hable en primera persona desde el punto de vista de un represor, no hay ambigüedad posible en 
la interpretación. Lo que no impide que se desencadenen discusiones. 

Los autores citados, si bien ubican sus relatos en momentos particularmente violentos, no 
siempre adoptan los puntos de vista de los victimarios a través de una primera persona verbal. 

La cosa es más complicada en el teatro, ya que, como apunta Andrés Rivera en una discusión 
acerca de los dos géneros, narrativa y teatro: “Y eso es lo que tiene el teatro, todo es primera 
persona" (Saer 67). 

A la inversa de la narrativa, en el escenario, cada vez que un personaje abre la boca y habla, es 
una primera persona la que se expresa. Si bien al espectador le queda la libertad de identificarse o 

7 Se puede pensar, sobre la temática de la shoá desde la perspectiva del verdugo, en la discusión provocada por Les 
bienveillantes, de Jonathan Littel, pero recordemos que hubo otras novelas como La mort est mon métier , de Robert 
Merle. En la primera citada, la intensidad de la aparente identificación fue el elemento que desencadenó fuertes 
críticas y la pregunta sin respuesta: ¿hasta qué punto se puede identificar un autor con el victimario? 

8 Notamos que estas dos últimas novelas surgen a una distancia temporal más grande que la de las novelas citadas 
por Beatriz Sarlo, inmediatamente posteriores a la vuelta a la democracia (Sarlo 1987). 
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no con uno u otro de los personajes que tiene delante, esa identificación (o su otra faceta, el 

rechazo) resulta más inmediata, por la proximidad de los cuerpos. 

Queda entonces por determinar la prioridad de enfoque de los autores, indicada por el grado 

de protagonismo de los represores, victimarios, torturadores etc. en las obras observadas. 

Ese protagonismo privilegiado resulta central y como obvio en la obra de Eduardo Pavlovsky. 

Según sus propias palabras, es así como comprende la creación teatral. Hablando de Meyergold, y 

por lo tanto de Staün, precisa cómo se acerca a lo humano de los tiranos: 

A mí me atraería mucho hacer a Stalin, leer mucho sobre él y después investigarlo sobre un escenario. Desde 
un esquema complejo, porque aun en los asuntos más siniestros me gusta acercarme al personaje desde un lugar 
humano. No sé hacer teatro de otro modo. No sirvo para escribir un teatro de denuncia. Para mí es muy 
interesante no tener claras las cosas, para ver que posibilidades de identificación existen con un monstruo. Lo 
atractivo desde lo teatral es comprender la lógica de un torturador, de un violador. ¿Cómo es Videla? No vamos a 
creer que Videla es un hombre brutal en su casa o un mal tipo con sus hijos. No, él tiene una lógica determinada 
que lo hace funcionar de cierta manera. Y a mí me atrae meterme dentro de esa lógica. Para denunciarlo mejor. 

Salvando las distancias, lo que dice Pavlovsky de Videla tiene mucho que ver con lo que dice 
Arendt de Eichmann en el libro citado. Esto se manifiesta en la obra El señor Galínde^ aunque no 
ponga en escena al responsable, al criminal en jefe, sino a los simples ejecutores, Pepe y Beto, a 
su vez víctimas de un poder superior, dictatorial, expresado solo por una voz, la voz de Galíndez 
(y eso que ni siquiera siempre están seguros de que “él” habla). Pepe está casado y habla por 
teléfono con sus hijos: se muestra como un buen padre excesivamente preocupado por su salud, 
en un contrapunto con la indiferencia ante el sufrimiento que debe provocar en los “paquetes” 
que le mandan para ser torturados o con las prostitutas, recibidas como “regalo” para divertirse 
mientras esperan el verdadero “trabajo”. 

En el fragmento recién citado, Pavlovsky declara que “no sirv[e] para escribir un teatro de 
denuncia” pero un poco más adelante explica su forma de aproximarse a ese tipo de personaje 
para “denunciarlo mejor”: el propósito resulta claro, y nos queda entonces entrar en los procesos 
creativos. 

Las peculiaridades del género teatral 

Proximidad de los cuerpos (espectadoresy actoresj, imaginario y representación de la violencia 

Desde los espectadores, a la inversa del lector de una novela o hasta de un espectador de película 
(cada vez más visionadas en el ámbito privado sin necesidad de desplazarse) el espectador de 
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teatro no abandona así como así el recinto de representación al que ha acudido para ver, oír y 
sentir. Su propio cuerpo es presa del espacio escenográfico del que forma parte 9 10 . Como lo apunta 
Kartun, eso tiene consecuencias sobre la escritura dramática y la puesta en escena, que solicitan la 
imaginación del espectador: 


El problema de una obra es que si uno se queda con el aquí y el ahora se queda sólo con el placer 
performático de lo que está viendo, en cambio si uno puede instalar estratégicamente un allí entonces el 
espectador cuando se va se lleva lo que vio más lo que imaginó. La construcción total. Es lo que 
analógicamente nosotros llamamos la novela de la obra de teatro, el gran argumento. No sólo el argumento 
de lo que pasa, sino la novela que te llevás (Kartun 2011 4). 

Desde los actores. 

Dentro del pacto de la ilusión teatral, el actor representa emociones que el público debe sentir. 
El sufrimiento que “muestra” el actor, que significa de una u otra manera, no lo tiene que sentir, 
padecer. Debe actuar para que el público crea lo que está presenciando, sino, se siente defraudado. 
Mauricio Kartun utiliza la expresión del “cuerpo emocionado” de los actores, como si el actor 
debiera “emocionarse” para emocionar al público. En el momento de la actuación, no de forma 
duradera (luego se va y se toma una cerveza, tan feliz), se podría precisar entonces: “el cuerpo 
emocionado y emocionante”. Este pacto de verdad de la ilusión, de verdad de lo que se cuenta, 
de ilusión de cómo se representa, incluye la diferencia entre “representación” y mera 
“presentación”, incluye cierta distancia 1 " y tiene que ver también con el grado de aceptación de 
representación de la violencia por parte del público. 


Veamos entonces cómo se expresa esa banalidad del mal en la corporeidad en Pavlovsky y 
Kartun, cómo penetran en la intimidad del victimario. 


9 En rigor, siempre existe para el espectador la posibilidad de levantarse y abandonar la sala. No es lo común, y 
cuando se da revela un profundo rechazo. En el festival internacional de Aviñón en Francia, cada verano, se dan 
casos de ruidosos movimientos de abandono de salas, más por rechazo que por aburrimiento, lo que es lógico dado 
el carácter muy innovador y a menudo provocador de muchas obras. Lo citamos aquí también porque autores 
hispanófonos como Rodrigo García o Angélica Liddel acostumbran provocar estas reacciones, quizá por acortar la 
distancia entre representación y actuación. 

10 Entre la inmensa variedad en la explosión del teatro de la postdictadura, podemos citar a la dramaturga y actriz 
Beatriz Catani, en su afán de romper este pacto de la ilusión teatral, de quien habló en este encuentro del XXXIX 
Congreso del IILI, Sonia Jiménez Romero. 
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Ya desde 1973, como se ve en el prólogo a El señor Galindei el autor (Pavlovsky) y el director 
(Jaime Kogan) precisaban su objetivo: “Nuestro problema estético (autor, director, escenógrafo): 
resolver escenográficamente lo que todos sabíamos (los espectadores también): en nuestro país se 
tortura en muchos “lugares”. En ámbitos muy diferentes “profesionalmente” adecuados a esos 
fines” (Pavlovsky 1976 60). En la obra, la actividad de los torturadores nunca es representada en 
el escenario, ni siquiera nombrada, aunque en un diálogo se justifica su uso para la paz social (es 
decir se legitimiza el “laburo” de los dos tipos); solo es sugerida, por el decorado (una habitación 
que se transforma en sala de tortura), y por los principios de tortura que sufren dos prostitutas 
mandadas para entretenerlos. Esta situación genera una tensión casi insoportable para el público, 
que se pregunta hasta dónde puede llegar la “(representación” de los actos de tortura. 

La experiencia de sicodramaturgo y simplemente su función de sicoterapeuta llevaron pronto 
a Pavlovsky, ante el aumento de la violencia política y de la tortura como medio de represión casi 
oficial, a explorar esas capacidades de destrucción del ser humano. Se ha dicho a menudo que los 
poetas expresan verdades que las ciencias tardan más en descubrir. Juntando ciencia y poética 
teatral, lleva al espectador hacia infinitos descubrimientos: como médico y como sicoterapeuta, 
conoce las dolencias físicas y síquicas de los pacientes. Como director y actor, cuenta con las 
posibilidades del cuerpo de los actores para expresar lo que se propone. Juntando esas funciones 
y sus conocimientos del psicoanálisis y sus prácticas del psicodrama, considera que “poco o nada 
se sabe sobre el juego en sí como proceso liberador, como proceso creativo” (Pavlovsky 1973 
11). Sin embargo como autor, tampoco muestra un gran prolijidad a la hora de dar instrucciones 
o consejos para las puestas en escena, en ese sentido sigue más bien las concepciones de Peter 
Brook y de otros sobre la necesidad de dejar crecer la palabra : “Una palabra no comienza como 
palabra, sino que es un producto final que se inicia como impulso, estimulado por la actitud y 
conducta que dictan la necesidad de la expresión” (Brook 14). Llegar a la palabra, que es lo único 
que tiene el lector a su disposición, llegar a que los personajes digan tal o tal cosa, no es sólo 
porque, como en una novela, un creador ha imaginado los diálogos de personajes ya construidos 
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ficcionalmente de distintas maneras, sino porque los actores han llevado a cabo, con su cuerpo, 
con sus emociones, todo un proceso de constmcción interna. 

La comparación con la novela nos interesa si volvemos a Kartun, quien cuenta cómo ha 
llegado al teatro por los consejos de un maestro: demasiado flojos los diálogos, le dijo, entonces 
el incipiente escritor se metió a teatro, y ahí se quedó. 

Acercamos de nuevo a los diálogos de Ala de criados nos permite entonces percibir, en el 
parlamento inaugural de Ala de criados, los indicios de una violencia que tampoco se va a 
representar directamente, así como la ironía feroz para expresar la “banalidad del mal”: 
banalidad del mal y diálogos, indicios inaugurales : 

TATANA: La metáfora es cosa de putos. [...] una comparación, que es su prima sana. La comparación 
tiene un sentido. Sabe adonde va. No vagabundea. La metáfora es la linyera del lenguaje. “II est impossible 
d’écrire sans des métaphores”. Imposible no es una palabra que me frene, Mademoiselle Geneviéve. Puedo 
escribir perfectamente sin metáforas. Mal que le pese a usted, al insulso pueblo suizo, al resto de los 
profesores del colegio, y a la reputísima lengua francesa tan afecta siempre a expresarse por parabolitas. [...] 
La palabra precisa, f. que apunta, dispara y acierta en el blanco justo. La metáfora es como un cartucho 
del 16 repleto de perdigones: abarca tanto que suele dar en el blanco (Kartun 2010 9-10). 

En todo este primer parlamento de Tatana 11 se encuentra anunciada la brutalidad a través de la 
violencia simbólica de y en las palabras: odio a las metáforas, al idioma francés, a la poesía, 
expresión de prepotencia frente a la creación. Pero también afirma que las palabras son como 
balas, justificando el uso de la imagen por la franqueza de la comparación, ya que no necesita de 
la metáfora. Esa violencia simbólica esperará poco antes de estallar como violencia física real, 
siempre sugerida y no mostrada. 

Los cuerpos y el espacio 

El título Ala de criados , como anticipamos, designa metafóricamente el lugar de relación 
dominante/ dominado entre los miembros de la familia de Tatana (ella y sus primos Emilito y 
Pancho) y Pedro, el “criado”. El no es exactamente un criado, como lo repite, es el encargado de 
un palomar inutilizado por la situación de inestabilidad política, el hombre de confianza del 
dueño, el abuelo, el Tata. Y su propio espacio, el “ala de criados” contribuye a su pérdida: es ahí 


11 Consta de 45 líneas, o sea una página y media en la edición consultada (ed. Atuel). 
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donde los juegos del deseo llevan a Tatana a perder su virginidad, mientras sus primos también 
desean y a veces someten al joven a su propio deseo. 

Su propio cuerpo pasará entonces de objeto sexual a objeto de venganza 
víctima propiciatoria de esa familia, sin que medien otros motivos que 
confabulación con los revoltosos. 

También el decorado, aquí la gran roca que ocupa parte del espacio escénico, participa del 
simbolismo de la postura de inmovilismo de la clase alta, y de su capacidad de aplastar cualquier 
rebelión o intento de salir de su condición de dominado. 

Al recordar algunos aspectos esenciales propios del teatro, Kartun nos ofrece la posibilidad de 
pensar esa representación de la banalidad del mal desde la perspectiva de los victimarios, junto 
con la especificidad del teatro: la necesaria alusividad del teatro j el despojamiento , su “furia 
detonadora”, y la relación por constmir entre “la conciencia plástica del director y el cuerpo 
emocionado del actor” 12 . 

Kartun confirma su elección del 
lado la barbaridad de la represión 
marcaron la Semana Trágica): 

Es un universo creado por estas cuatro personas pero la totalidad hay que considerarla mirando ese pasado y 
esa extraescena que yo construyo, sino no tendría sentido. Porque yo me preguntaba cómo hablar de la Semana 
Trágica y ahí hay solo dos posibilidades: o haces épica que la refiera en sus acontecimientos más o menos 
nucleares o la tenés como contexto aludido. Yo elijo tenerla como contexto aludido. 


sistema alusivo del teatro justamente para expresar por un 
en general (todo el contexto y los acontecimientos que 


social: Termina 
la improbable 


12 f...] Pienso en el teatro como un detonador. La fuerza de un texto es justamente esa furia detonadora, esa 
capacidad que tiene para hacer explotar otra forma estética, que es la conciencia plástica del director y el cuerpo 
emocionado del actor. Y en todo caso de lo que se trata es sencillamente de eso, de producir una explosión. Y 
empecé a hacer una experiencia terrorífica para el autor, que es seguir toda la obra mirando la cara de los 
espectadores. Es algo insoportable para el narcisismo: está el que habla con el de al lado, el que se duerme, el que 
tiene cara de fastidiado. Y en su vulgaridad fue una experiencia fantástica, porque es algo a lo que vuelvo mucho 
cuando escribo. [...] cuando entro en esa tendencia [monólogo muy literario] trato de recordarme mirando por el 
agujerito y me digo que por más que yo disfrute ahora con cierta eventual belleza literaria que pueda generar, ese 
texto tiene otras formulaciones, que tiene que pasar a un cuerpo emocionado y tienen que sostener la atención del 
espectador durante una cantidad determinada de tiempo. [...] el secreto de su poder está en esa potencia que tiene la 
alusión de lo poco que alude a lo mucho. Decimos que el teatro es donde confluyen y se condensan imágenes de una 
novela. ¿Dónde se arma?: en la cabeza del espectador, que se transforma en un novelista, una especie de imaginador 
de la totalidad a partir de pequeños signos a los que va aludiendo ese mundo despojado. Eso se transforma en un 
ejercicio enormemente placentero para el espectador. Y a más despojamiento, a más capacidad de expresión desde 
esa posibilidad de expresión mínima, mayor será el placer de construir a partir de esos signos (Saer 11-12-16-17). 



10 


También practica esa misma alusividad en cuanto a los personajes que actúan en su obra, al no 
representar el personaje del Tata, el padre, quien tira de los hilos, presente en las palabras y en la 
mente de todos los personajes en el escenario pero nunca en cuerpo y alma ante los espectadores. 
Y explica el porqué: “[...] si alguien me dice cuál es el mejor personaje de Ala de Criados yo diría 
que es Tata [...] No podría ponerlo en el escenario, no podría tener a una personaje que haga allí 
esas barbaridades. [...] Y además afuera es mítico, adentro se desmitificaría” (2011 4). De alguna 
manera, sería “obsceno”, en su sentido literal de lo que está fuera de la escena, lo que no se puede 
mostrar. En eso se diferencia de Pavlovsky, quien no teme desmistificar a los verdugos. 
Conclusiones 

La dificultad para el público ante este tipo de teatro, reside en parte en la necesidad, una vez 
comprobada la humanidad de los victimarios, la “banalidad del mal” de aceptar sus propias 
tendencias sádicas o simplemente su cobardía cotidiana. Sin esa complicidad, en ninguna época, 
en ningún país podrían los tiranos llevar a cabo su visión del orden social y los métodos que ella 
implica, sin embargo, tanto a Pavlovsky como a Griselda Gámbaro 13 les reprocharon más de una 
vez esa frecuente representación de los victimarios. 

Si parece obvio sentir solidaridad con las víctimas (empatia) y rechazo hacia los victimarios 
(repulsión), al constmir personajes ambiguos, los dramaturgos provocan sentimientos de 
malestar. Lo hacen con el propósito de obligar al público a hacerse cargo de esa común 
humanidad: el ser humano, todos nosotros somos capaces de cualquier bajeza, de lastimar y hasta 
de torturar. Gámbaro no tuvo que buscar lejos las pruebas de esa condición humana al 
representar en Instrucciones para extranjeros (1973) las experiencias de Stanley Milgram (1961) y 
juntarlas con escenas basadas en recortes de periódicos de la Argentina de los años sesenta. Toda 
su obra, y no solamente Decir sí, parece desde esa perspectiva invitar a “gritar no”, como también 
lo hacen, de otra manera, Eduardo Pavlovsky y Mauricio Kartun. 

13 Gran parte de la obra de esta dramaturga merecería ser analizada para nuestra temática. Los límites espacio- 
temporales no nos dejan hacer otra cosa que mencionarla. Por suerte, en este mismo congreso del IILI, Rita 
Gnutzmann nos hizo el favor de nuevas aportaciones sobre su obra. 
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